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Abstract 
L’opera Il grano (“dipinto murale su intonaco applicato a masonite”, cm 249x434, Pinacoteca del Museo Civico 
“Ala Ponzone” di Cremona) viene realizzata da Pietro Gaudenzi nel 1940 per la seconda edizione del Premio 
Cremona istituito da Roberto Farinacci nel 1939, a seguito della necessità di rafforzare il mercato e le quotazioni 
d’arte attraverso mostre e premi che richiamassero i valori dell’ideologia fascista in campo artistico. I cartoni 
preparatori degli affreschi eseguiti da Gaudenzi a Rodi, raccolti nella recente mostra (2015) Pietro Gaudenzi: gli 
affreschi perduti del Castello dei Cavalieri a Rodi [1], ritenuti l’ultima testimonianza rimasta delle pitture murali 
che occupavano la Sala del pane e la Sala della famiglia del Castello - ricostruito dagli italiani dal 1936 al 1940 - 
evocano il trittico che vincerà il premio Cremona nel 1940. Diversamente dalle tecniche sperimentali che hanno 
caratterizzato molte delle opere del ritorno alla tradizione decorativa murale, Gaudenzi dipinge il trittico su un 
intonaco composto da un aggregato silicatico e calce. Il disegno è stato eseguito tramite incisioni dirette da 
cartoni preparatori, successivamente ripassate con un tratto bruno, i colori sono stati scelti tra quelli 
tradizionalmente usati per questo tipo di pittura, unitamente a pigmenti inorganici minerali sintetici in uso a 
partire dal XIX secolo. L’opera, realizzata su pannelli rigidi (masonite), risulta – sul fondo – impermeabile al 
vapore acqueo che, in situazioni di variazione dei parametri microclimatici ambientali e a causa delle frequenti 
movimentazioni del dipinto, provoca sollevamenti localizzati di forme tondeggianti (a bolla). La pellicola 
pittorica, resa leggermente plastica dalla vernice, si rigonfia distaccandosi dal supporto in quantità talvolta, 
estese. I conseguenti necessari interventi di manutenzione, mirati al consolidamento dei sollevamenti, risultano 
particolarmente complessi per l’impossibilità di intervenire dal retro: la necessità di attraversare il film protettivo 
e penetrare la pellicola pittorica in assenza di crettature ha evidenziato l’estrema fragilità sia del film pittorico 
che della materia sottostante. Lo studio presenta alcune metodologie di intervento utilizzate, nel tempo, per 
consolidare il trittico. La possibilità di poter analizzare alcuni microframmenti ha richiesto l’applicazione di una 
strategia analitica basata sull’uso di microscopi e microsonde. La successione degli strati tecnici è stata definita 
in microscopia ottica (OM) ed elettronica a scansione (SEM), su “cross section”. Le tessiture e la composizione 
chimica dei leganti e dei pigmenti dei singoli strati sono state determinate utilizzando un sistema di microanalisi 
in dispersione di energia (EDS) e in spettrofotometria FT-IR. Questi dati integrano le informazioni ottenute con 
le tecniche non invasive d’immagine (luminescenza UV, riflettografia IR e riprese IR in falso colore) e puntuali 
(XRF) realizzate in situ. 
 
Il Grano di Pietro Gaudenzi 
L’opera Il grano di Pietro Gaudenzi è stata dipinta dall’artista nel 1940 in occasione della seconda edizione del 
Premio Cremona. Il trittico di grande formato è stato realizzato su intonaco applicato su masonite, recuperando 
una delle tecniche della tradizione pittorica italiana. Nel pannello centrale viene ritratto un contadino che si porta 
una mano alla fronte per asciugarsi il sudore mentre nell’altra tiene una vanga, in lontananza si intravede una 
bruna collina dai toni terrosi. In uno dei pannelli laterali due figure femminili stanno facendo ritorno dai campi 
con i pesanti attrezzi da lavoro, mentre nell’altro due donne portano sulla testa dei grandi vassoi con il pane 
appena uscito dal forno, le loro vesti sono scure e l’unico punto di colore è rappresentato dall’abito rosso della 
giovane contadina. Le due scene sono ambientate tra le pareti di un casolare di campagna dove giganteggiano 
come idoli le possenti figure agresti. Per svolgere il tema del concorso Gaudenzi aveva scelto un’ambientazione 
rurale, simile probabilmente alle campagne di Anticoli Corrado, dove il pittore si era trasferito dal 1931. La pittura 
dell’artista fino agli anni venti del Novecento era stata contraddistinta da un verismo tardo ottocentesco, reso 
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attraverso l’uso di un colore corposo e cangiante, queste caratteristiche nel corso del decennio successivo erano 
mutate verso una maniera sempre più monumentale e dall’ampio respiro dato dalla figurazione classicheggiante. 
 
 
Figura 1. Il grano, Pietro Gaudenzi (1880 - 1955), Inv. 486, Museo Civico “Ala Ponzone” di Cremona - Pinacoteca. 
 
Pietro Gaudenzi e il Premio Cremona 
Il Premio Cremona era stato istituito da Roberto Farinacci, Segretario del Partito Nazionale Fascista, nel 1939 a 
seguito della necessità di rafforzare il mercato e le quotazioni d’arte attraverso mostre e premi che richiamassero 
e promuovessero i valori dell’ideologia fascista in campo artistico [2]. Con la creazione del concorso si tentava 
di orientare stilisticamente le opere, attraverso l’uso di un’iconografia elementare e la scelta di tematiche che 
interpretavano fedelmente i principi cari al regime. All’opera di Giuseppe Bottai, Ministro delle Corporazioni e 
poi dell’Educazione Nazionale, si dovevano invece la gran parte degli interventi che il governo fascista aveva 
intrapreso a sostegno dell’arte a destinazione pubblica e la creazione nel 1939 del Premio Bergamo, che 
diversamente dal Premio Cremona si prefiggeva di salvaguardare le libertà artistiche, in opposizione alle ovvietà 
degli schemi retorici proposti da Farinacci. Come ricordato nelle pagine del Manifesto della pittura murale del 
1933 [3] la nuova pittura fascista doveva essere strettamente legata alla comunicazione di massa e la scelta 
stilistica era stata intrapresa in base alla funzione educativa che la pittura doveva assolvere. Lo stile fascista 
aveva recuperato la forza espressiva e i canoni di rappresentazione del passato, l’immediatezza narrativa e la 
chiarezza nella resa dei soggetti si traduceva nel comune desiderio di abolizione prospettica, attuata applicando 
una semplificazione del linguaggio pittorico. Inoltre il compito del Premio Cremona doveva essere quello di 
indirizzare gli artisti verso la rappresentazione di scene della storia presente, per favorire la rinascita artistica e lo 
sviluppo turistico della città di Cremona. Per questa edizione il tema La battaglia del grano era stato scelto 
direttamente da Mussolini e l’opera di Gaudenzi era risultata la vincitrice della manifestazione [4]. 
 
Il ritorno alla pittura murale come evoluzione della tecnica pittorica 
Il tema del ritorno alla pittura murale aveva occupato un posto di rilievo nell’interesse della cultura artistica 
italiana tra le due guerre ed aveva avuto come oggetto il recupero della tradizione decorativa [5] e il desiderio di 
utilizzare questa tecnica quale mezzo di comunicazione capace di veicolare gli ideali che il nuovo regime 
fascista era chiamato ad esprimere. Al dibattito sulle antiche tecniche pittoriche aveva preso parte Mario Sironi, 
che nell’articolo Pittura murale del 1932 [6], aveva teorizzato l’idea di una pittura murale che avrebbe 
contribuito alla nascita di una nuova arte italiana in grado di superare l’obsoleta pittura da cavalletto. Per artisti 
come Sironi, Gino Severini e Carlo Carrà, la riscoperta di questo genere di pittura significava il ritorno alla 
tradizione italiana. Questo tema era già stato fortemente motivato agli inizi degli anni Venti nell’ambito della 
rivista «Valori Plastici» da Giorgio De Chirico e Carrà mentre in scritti successivi Sironi aveva approfondito 
queste riflessioni evidenziando il bisogno di un intenso colloquio con la grande arte classica del passato, 
rileggendo attraverso il filtro delle avanguardie la tecnica di Giotto, Masaccio, Raffaello e Michelangelo. 
Saranno queste considerazioni sullo stile dei grandi maestri del passato che porteranno Sironi a raccogliere le 
aspirazioni dei maggiori pittori italiani e a concretizzarle nella realizzazione del programma pittorico per la V 
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edizione della Triennale Milanese del 1933. Lo studio approfondito dei grandi cicli ad affresco italiani e il 
desiderio di recuperare il carattere sociale che la pittura murale aveva rivestito nei secoli passati, furono alcune 
delle tematiche che sfociarono nel testo nato a seguito delle riflessioni maturate durante l’esperienza milanese, il 
Manifesto della pittura murale pubblicato nel 1933 a firma di Massimo Campigli, Carlo Carrà, Achille Funi e 
Mario Sironi. Attraverso la ricerca delle antiche tecniche esecutive e dei materiali descritti nei trattati e nei 
ricettari del passato questi astisti cercavano di riappropriarsi di mezzi espressivi ormai caduti in disuso, 
adattandoli alle esigenze della modernità e ai tempi di esecuzione sempre più ridotti che il nuovo sistema 
dell’arte imponeva. Le nuove esigenze produttive portarono ad un forte sperimentalismo, spesso non privo di 
conseguenze negative come nel caso delle pitture della Triennale del 1933 [7]. Una serie di materiali nati per 
l’industria divennero oggetto di interesse anche per la produzione pittorica murale; per renderne più agevole il 
trasporto in occasione delle mostre temporanee i supporti erano stati scelti tra i prodotti per l’edilizia come il 
Cellotex, la Masonite, la Faesite, le lastre di cemento e amianto (Eternit), o i pannelli in cemento e legno come il 
Populit. Modifiche sostanziali si riscontreranno poi anche nella composizione degli strati preparatori e pittorici 
con la creazione dei primi miscelati pronti all’uso (composti da cemento e cariche inerti) e dei pigmenti sintetici. 
Per quanto riguarda il recupero delle tecniche pittoriche vennero sperimentati dei sistemi a cera fredda e calda, 
l’uso della tempera grassa, magra, all’olio e a base di colla o gomma, che vennero spesso impiegati anche a 
secco per terminare parti di pittura iniziate a fresco. Furono applicati leganti come la caseina e i silicati (prima di 
origine alcalina e successivamente il silicato d’etile), da unire ai pigmenti in polvere se usati come medium o da 
spruzzare sulla superficie dell’opera finita se eseguita a calce, a fresco o a tempera. Infine a partire dalla fine 
degli anni Trenta e durante gli anni Quaranta e Cinquanta verranno introdotte sul mercato italiano anche sostanze 
che erano già state molto sperimentate a livello internazionale, tra queste i polimeri di sintesi come la pirossilina 
(lacca alla nitrocellulosa e elemento alla base dei colori Duco® prodotti dalla Dupont), le pitture alchidiche, i 
polimeri vinilici (in particolare il polivinilacetato) e gli acrilici (in particolare il butilmetacrilato e altri derivati), 
prodotti che verranno usati dagli artisti come leganti pittorici o come vernici e che col passare del tempo 
soppianteranno quasi del tutto le tecniche tradizionali nel campo delle pitture murali [8]. 
 
Le indagini scientifiche. Strumentazione 
Il trittico è stato inizialmente documentato in luce visibile (fotografie a luce diffusa, a luce radente e 
macrofotografie) utilizzando due illuminatori dotati di alette frangiflusso e lampade ad incandescenza ad 
emissione luminosa con temperatura di colore costante a 3200K. La superficie è stata irraggiata con radiazione 
UV tramite lampade schermate con filtro di Wood munite di tubi  Black light da 45 cm. Le riprese sono state 
effettuate con una fotocamera digitale reflex con sensore CMOS da 23,6x15,8 mm/12,3 milioni di pixel. Il 
sistema di filtraggio è stato realizzato accoppiando un filtro Med. Yellow 2X con un filtro UV-IR-CUT. Le 
riprese all’infrarosso sia in bianco e nero che in falso colore sono state realizzate utilizzando come sorgente 
infrarosso un sistema di illuminatori con lampade ad incandescenza ad emissione luminosa con temperatura di 
colore costante a 3200 K. Le riprese sono state effettuate con una fotocamera digitale reflex con sensore CCD da 
23,7x15,6 mm/6,24 milioni di pixel modificato; l’obiettivo è stato filtrato con un filtro taglia banda IR 1000 nm. 
La campagna di misure non invasive avviata per definire i materiali presenti nelle differenti campiture di colore è 
stata realizzata in situ con un sistema per Fluorescenza a Raggi X portatile (XRF) AMPTEK (EIS) con anodo in 
Tungsteno, sensore SSD con risoluzione di 135 eV a 5,9 keV. L’area indagata ha un diametro di tre millimetri, le 
condizioni operative sono 30 kV, 50 µA e 60 secondi. Su due microprelievi (Fig. 5) sono state condotte misure 
in laboratorio, sia in spettroscopia FT-IR, sia in microscopia elettronica a scansione (SEM). Il Campione 1, 
proveniente dal pannello di sinistra, si presenta estremamente friabile e in forma di polvere, mentre il Campione 
2, proveniente dal pannello di destra, risulta più compatto ed aggregato. Lo spettrofotometro FT - IR utilizzato è 
Nicolet iN10 Infrared Microscope (THERMO SCIENTIFIC), i campioni sono stati analizzati in trasmissione 
(KBr) a temperatura ambiente; il SEM utilizzato è un TESCAN serie Mira XMU, accoppiato ad un sistema di 
microanalisi EDAX in dispersione di energia (EDS). Le condizioni operative, per la raccolta di immagini (in 
elettroni retrodiffusi – BSE) e microanalisi, sono: 20kV; B.I. 16.5; A.C. 2.1 e WD 15.8 mm. I microprelievi sono 
stati inglobati in resina epossidica, lucidati e metallizzati a grafite. 
 
Le indagini scientifiche. Risultati e discussione 
La diagnostica d’immagine. Ad una prima osservazione a luce visibile lo stato di conservazione dell’opera 
risulta essere abbastanza buono. La superficie dei tre pannelli appare quasi traslucida ad indicare la presenza di 
una vernice protettiva. Una lunga fessurazione interessa i tre pannelli dell’opera e il processo appare molto 
accentuato nei due scomparti laterali dove sono ritratte le quattro figure femminili. La linea di demarcazione è 
ben netta e precisa e si può supporre essere stata causata dalla fragilità dell’intonaco nel punto di 
congiungimento dei pannelli di masonite su cui e stata realizzata la pittura. Le tavole di masonite utilizzate sono 
due, probabilmente a causa del formato particolare e della relativa difficoltà a reperire un unico panello di 
dimensione congrua. Tra le tre tavole del trittico, lo scomparto dove sono rappresentate le due lavoratrici dei 
campi risulta più alterato: si riscontrano delle piccole cadute di colore sottostanti la mano della figura femminile 
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che impugna la vanga in primo piano, nella attigua zona della veste, e sulla gamba, in prossimità del piede, della 
giovane in secondo piano. Sulla figura della giovane con abito rosso (a sinistra) sono riscontrabili dei ritocchi 
attribuibili ad un intervento di restauro e localizzati nella parte alta del busto, in prossimità della lunga fessura 
centrale. Altre due integrazioni sono visibili nella figura femminile più matura (a destra), in prossimità della 
mano e nella parte bassa dell’ampia gonna nera vicino alla vanga. Dalle macrofotografie e dalle immagini a luce 
radente possiamo trarre alcune importanti informazioni sulla tecnica artistica scelta da Gaudenzi per realizzare 
l’opera. La granulometria della superficie, molto simile a quella dell’intonaco tradizionale, appare abbastanza 
grezza, tipica di un intonaco realizzato con un aggregato medio-grossolano e calce (Figg.1 e 2). Si nota inoltre la 
presenza di piccoli granuli bianchi attribuibili all’utilizzo del grassello di calce non ben amalgamato al momento 
della miscelazione della malta. Il disegno è stato eseguito tracciando incisioni dirette, successivamente ripassate 
con un tratto bruno più o meno intenso, in funzione delle porzioni del dipinto (Figg. 1 e 2). 
 
  
Figura 2. Fotografia (a sinistra) e macrofotografia (a destra) in luce radente. 
 
 
Figura 3. Pannello di sinistra, luminescenza UV. Restauri. 
 
Figura 4. Pannello di sinistra, IR falso colore. Cadute e restauri. 
 
La luminescenza indotta da radiazione UV (Fig. 3) evidenzia una fluorescenza superficiale diffusa dovuta ad uno 
o più film di vernice stesi durante precedenti interventi di restauro e manutenzione e mostra altresì, con molta 
chiarezza, una serie di integrazioni di diversa entità, volte a risarcire perdite di materia pittorica originale, 
realizzate con materiali e tecniche diversi, stratificate nel tempo. Anche questi elementi presentano una 
luminescenza ridotta rispetto al resto della superficie pittorica. Si rilevano inoltre colature ed addensamenti di 
sostanze organiche, verosimilmente consolidanti o fissativi. La riflettografia IR, ed in particolare le riprese 
all’infrarosso in falso colore (Fig. 4), evidenziano con maggiore chiarezza le due vecchie grandi integrazioni, 
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facendo risaltare inoltre una serie di altre piccole integrazioni diffuse corrispondenti a perdite di materia 
pittorica. 
 
Le indagini in laboratorio. 
L’intonaco. L’analisi degli spettri IR dei due microcampioni ha evidenziato la presenza di un intonaco molto 
simile a quello tradizionale, composto da una miscela di un aggregato silicatico e calce. Lo spettro IR del 
Campione 1 mostra i picchi caratteristici dei carbonati e dei silicati; lo spettro IR del Campione 2 si differenzia 
dal Campione 1 per la presenza di due picchi, rispettivamente a 1734 cm-1 e 1165 cm -1 attribuibili a “resine” 
poliestere, sostanze polimeriche di sintesi, di tipo metacrilico (Fig. 5). 
 
   
Figura 5. Campione 1 e Campione 2; spettri FT-IR dell’intonaco (particolare). 
 
La presenza, nel Campione 2, di esteri dell’acido metacrilico – sostanze impiegate per il loro potere adesivo / 
consolidante – garantisce compattezza al supporto. L’assenza del polimero metacrilico provoca, al contrario, la 
disgregazione dell’intonaco come risulta evidente nel Campione 1. L’analisi SEM-EDS dei microcampioni (Fig. 
6) ha mostrato una successione stratigrafica incompleta, poiché il prelievo non ha raggiunto il supporto di 
masonite. Le immagini BSE hanno comunque mostrato la successione degli strati tecnici nella porzione più 
esterna dell’opera. Lo strato di intonaco è a granulometria medio-fine (1 in Fig. 6A e 6B) e mostra uno spessore 
mai inferiore al millimetro. A questo strato segue il colore (2 in Fig. 6B), definito alla sua base da un passaggio 
netto rispetto allo strato sottostante (1), di spessore medio valutabile attorno ai 50 micron, e un successivo strato 
scuro (nero nelle immagini BSE), anch’esso di spessore ridotto (3 in Fig. 6B). L’intonaco è costituito da un 
aggregato di granulometria molto varia (scarsamente cernito), nella proporzione media di circa 15 – 20 % vol. 
rispetto al legante (Fig. 7A). I granuli mostrano forme arrotondate e differenti tessiture (Fig. 8). I granuli sono per 
la maggior parte polimineralici, e le fasi più rappresentate sono i K-feldspati e i clinopirosseni. Non è stato 
riscontrato il quarzo. La matrice fine che circonda le fasi cristalline ha anch’essa una composizione silico-
alluminosa, dove il calcio è presente in percentuali molto variabili. Tale fase mostra l’aspetto di un materiale 
amorfo. La singolarità composizionale di tale aggregato, costituito da K-feldspato, albite e clinopirosseni, lo 
definisce come un materiale artificiale, probabilmente uno scarto di manifattura legata alla lavorazione di leghe di 
ferro e titanio, elementi chimici sempre presenti nella matrice fine in proporzioni variabili. A tali elementi è 
sempre associata una percentuale consistente di fosforo. Le microanalisi sulla frazione legante hanno mostrato 
l’utilizzo di una calce aerea a base di calcio (Fig. 7B). I ridotti contenuti di alluminio e silicio possono essere 
attribuiti alla presenza di granuli di aggregato di dimensioni molto fini, non risolvibili in microscopia elettronica a 
scansione. Il picco dello zolfo (tracce) testimonia la presenza di gesso di origine secondaria (solfatazione). 
La pellicola pittorica. I colori sono stati stesi con pennellate molto liquide, giocando con effetti di trasparenza 
sugli incarnati. Il tratto è corsivo e veloce tipico della tecnica ad affresco. Le osservazioni al SEM della pellicola 
pittorica evidenziano cha la fase di stesura del colore è successiva a quella di stesura dell’intonaco. L’intonaco 
presenta, in superficie, un sottile livello ricco in calce aerea (Fig. 6B e Figg. 9A e 9C), costituito dal solo legante, 
formatosi per capillarità durante la fase di rasatura del materiale. La composizione (Fig. 9C) è estremamente 
ricca in Ca; piccole percentuali di Mg e P sono giustificate dalla disomogeneità del materiale. Lo strato di colore 
(marrone scuro in questo caso) è stato realizzato utilizzando una terra (Na, Mg, Al, Si, K sono i componenti della 
frazione terrigena) additivata da ossidi di ferro. Il pigmento è stato steso a calce poiché il picco del calcio è molto 
elevato (Fig. 9B). L’analisi in Fluorescenza a Raggi X condotta in 16 punti, sulla superficie del manufatto, 
mostra la presenza del fosforo, attribuibile sia ad un legante fosfoproteico, come la caseina, proteina che però 
non è stata evidenziata dall’analisi FT-IR dell’intonaco, ovvero alla presenza di fosforo inorganico. I pigmenti 
caratterizzati sono: i gialli ed i rossi di cadmio; le terre per le colorazioni brune, talvolta addizionate a minime 
quantità di verde di cromo; il verde di cromo è anche presente, in tracce, nei bianchi e negli incarnati, la cui base 
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è costituita da carbonato di calcio; l’unico blu indagato è stato colorato con blu di cobalto; le tonalità più scure 
sono realizzate con nero organico non rilevabile in XRF. In alcuni campioni è stata evidenziata la presenza di 
bario in quantità ridotta e zolfo in tracce. 
Il supporto (pannello rigido di masonite). Tutte le misure in XRF portatile mostrano la costante presenza, in 
aggiunta al calcio, di una minima quantità di stronzio. Lo stronzio è elemento riconducibile alla celestina, solfato 
di stronzio, che, frequentemente, è associato al “tradizionale” gesso, solfato di calcio biidrato, impiegato nella 
preparazione dei supporti lignei. La presenza dello stronzio non è stata rilevata dalle microanalisi in EDS. E’ 
verosimile ipotizzare che, al di sotto dell’intonaco, la masonite del supporto sia stata preparata con uno strato di 
gesso. 
 
Lo stato di conservazione e gli interventi di consolidamento 
Differente risulta essere la stato conservativo dei tre pannelli. Quello centrale, di dimensioni ridotte, è ben 
conservato sia per le ridotte dimensioni che per la qualità dell’intonaco; forse è stato il primo pannello ad essere 
realizzato. Quello di destra, pure ben conservato ma di dimensioni significativamente maggiori, presenta nella 
parte alta alcune bolle la cui formazione può essere riconducibile a differenti e concomitanti fattori: coefficienti di 
dilatazione termica dei differenti materiali costituenti l’opera (masonite, gesso, intonaco, pellicola pittorica, 
vernice); adesione tra i vari strati; flessibilità e movimenti della masonite in funzione delle variazioni di UR%; 
trasporto e movimentazione del trittico [10], anche immediatamente dopo la realizzazione dell’opera per 
l’esposizione al Premio Cremona. 
 
 
Figura 6. Immagini BSE della stratigrafia dei microprelievi. A – lo strato tecnico a grana medio-fine (1) costituisce la base per la stesura 
dello strato di colore; B – dettaglio degli strati superficiali: lo strato di colore (2) e lo strato di vernice esterno (3). 
 
 
Figura 7. Alcuni dettagli dello strato a granulometria medio-fine. A – immagini BSE della tessitura dello strato 1;  B – lo spettro EDS mostra 
che il legante è una calce calcica; la presenza di minime quantità di S può essere attribuita alla presenza di gesso di origine secondaria. 
 
 
Figura 8. Immagini BSE di alcuni granuli dell’aggregato. A – clinopirosseno in matrice amorfa;  B – K-feldspato in matrice microcristallina- 
amorfa di composizione Si-Al-Ca con presenza di ferro, titanio e fosforo; C – cristalli di K-feldspato (grigio chiaro) e albite (grigio scuro); 
D – frammento con macrobollosità, costituito K-feldspato in matrice microcristallina-amorfa. 




Figura 9. Dettagli analitici deli strati superficiali. A – immagine BSE degli strati superficiali. Lo strato di colore mostra una zona di distacco, 
entro la quale è presenta un materiale organico;  B – lo spettro mostra la composizione chimica dello strato di colore; C – lo spettro mostra la 
composizione chimica della porzione superficiale dello strato preparatorio, costituito dal solo legante. 
 
Nel pannello di sinistra i sollevamenti sono significativamente estesi. I grumi nell’intonaco - che risulta 
particolarmente friabile - in presenza di umidità producono “calcinaroli”: l’aumento di volume, provoca 
rigonfiamenti e disgregamenti, facendo esplodere la pellicola pittorica che, in queste zone, risulta particolarmente 
vetrosa. Alcuni di questi, durante gli interventi di manutenzione conservativa degli anni ‘90, sono stati 
preventivamente riconosciuti e bloccati con Primal AC33; altri sono, al contrario, “esplosi” formando crateri, 
successivamente stuccati con gesso sintetico del tipo Modostuc. La pellicola pittorica, in corrispondenza delle 
bolle, si presenta compatta, liscia e gommosa. Il pannello è maggiormente degradato nelle zone in cui risulta 
evidente l’eccesso di aggregato rispetto al legante, numerose e più estese sono le bolle e, in altre parti della 
superficie, si osservano le grinze della pellicola pittorica formatesi a seguito degli interventi di consolidamento. La 
maggior parte degli interventi sono stati realizzati in ambiente museale sull’opera posizionata in verticale: alcune 
bolle dopo il trattamento presentano, nella parte bassa, un caratteristico rigonfiamento a causa della calata per 
gravità del consolidante. Sono ancora evidenti in superficie numerosi piccoli fori realizzati per iniettare il collante. 
I primi interventi di manutenzione sono stati eseguiti a seguito del trasferimento dell’opera da un ambiente non 
riscaldato alle sale del rinnovato Museo Civico di Cremona (1992), dotate di riscaldamento e caratterizzate da  
significative e non controllate variazioni microclimatiche. Il trittico rimane esposto in pinacoteca sino al 2012 ma 
già a partire dall’anno 2006 si realizzano azioni di manutenzione conservativa intervenendo con consolidanti a 
base di resine acriliche (Primal AC33 ~ 10%) in soluzione acquosa e adesivo di origine animale tradizionalmente 
impiegato per le operazioni di consolidamento e velinatura (colletta ICR). Il posizionamento in verticale 
dell’opera non ha consentito di esercitare un’adeguata pressione sulle bolle, per ottenere il completo spianamento 
della superficie. Negli ultimi anni i continui interventi di manutenzione hanno portato ad una drastica riduzione 
dei sollevamenti e, di recente, è stata utilizzata colla di storione diluita (~ 8%). L’impiego della colla di storione, 
rispetto all’utilizzo del Primal, garantisce maggiore penetrazione all’interno della malta, tempi di asciugatura più 
veloci ed una maggiore adesione esercitando una minima pressione sulla superficie. La colla di storione, a 
differenza della colletta ICR, permette di realizzare l’intervento di consolidamento a temperatura ambiente.  
 
Conclusioni 
Nell’opera di Gaudenzi, il ritorno all’utilizzo delle tecniche murarie come espressione artistica non è priva di 
elementi innovativi e di voglia di sperimentare nuove tecniche e nuovi materiali. Gaudenzi dipinge il trittico 
utilizzando pannelli di masonite preparati a gesso. Uno strato di notevole spessore, ad imitazione dell’intonaco 
tradizionale, venne realizzato utilizzando un aggregato poco cernito e di una composizione molto singolare, 
riconducibile a quella di un materiale artificiale, probabilmente uno scarto di manifattura legata alla lavorazione di 
leghe di ferro e titanio. L’intonaco presenta, in superficie, un sottile livello ricco in calce aerea costituito dal solo 
legante formatosi per capillarità durante la fase di rasatura del materiale. Il disegno è stato eseguito tracciando 
incisioni dirette, successivamente ripassate con un tratto bruno più o meno intenso. La fase di stesura del colore è 
successiva a quella di stesura dell’intonaco; i pigmenti, scelti tra quelli tradizionalmente usati nella pittura 
murale, unitamente a pigmenti inorganici minerali sintetici in uso a partire dal XIX secolo, sono stati stesi a 
calce. Il distacco della pellicola pittorica dalla rasatura dell’intonaco come anche la frammentazione interna allo 
strato di colore, che solamente in spessore limitato rimane adeso all’intonaco, sono responsabili della “bollosità” 
in superficie. Negli interventi di consolidamento le resine acriliche e/o “colletta ICR”, utilizzate in passato, sono 
state sostituite dalla colla di storione che garantisce - a temperatura ambiente - maggiore penetrazione all’interno 
dell’intonaco, tempi di asciugatura più veloci ed una maggiore adesione. 
 
NOTE 
XIV Congresso Nazionale IGIIC – Lo Stato dell’Arte – Accademia Di Belle Arti di L’Aquila – L’Aquila 20/22 ottobre 2016 
 
[1] Anticoli Corrado, Roma, Civico Museo d’Arte Moderna e Contemporanea, 30 maggio 2015. Curatori della 
mostra Marco Fabio Apolloni e Monica Cardarelli. 
[2] Differentemente da quanto avvenne in Germania, la vasta organizzazione dell’apparato burocratico fascista 
era in grado di controllare il consenso degli artisti garantendo il pluralismo delle espressioni artistiche senza 
privilegiarne nessuna e senza ricorrere all’uso della violenza e del terrore.  
[3] M. Campigli, C. Carrà, A. Funi, M. Sironi, Manifesto della pittura murale, in «La Colonna», dicembre 1933, 
poi in Sironi, scritti editi e inediti, a cura di E. Cameasca, Feltrinelli, Milano, 1980, poi in Sironi, scritti e 
pensieri, (a cura di) E. Pontiggia, Abscondita, Milano, 2000. 
[4] La giuria della seconda edizione del Premio Cremona era composta da importanti accademici e affermati 
pittori come: Ugo Ojetti, Ardengo Soffici, Felice Carena e Giulio Carlo Argan. Tra gli artisti che presero parte 
alla manifestazione possiamo ricordare: Leonardo Dudreville, Latino Barilli, Gerardo Dottori, Renato Di Bosso, 
Baldassarre Longoni, Carlo Martini, Alessandro Pomi, Mario Biazzi, Ettore Ponzi, Oreste Emanuelli e i 
premiati, Cesare Maggi e Biagio Mercadante. 
[5] Nel recupero della tradizione decorativa saranno comprese varie tecniche dall'affresco, al graffito, dalla 
tecnica ad encausto al mosaico, all'arazzo fino alla vetrata. 
[6] Poi in Sironi, scritti editi e inediti, (a cura di) E. Cameasca, Feltrinelli, Milano, 1980, da ultimo in Sironi, 
scritti e pensieri, (a cura di) E. Pontiggia, Abscondita, Milano, 2000. 
[7] Per quell’occasione le pitture vennero realizzate con una tecnica mista che prevedeva l’uso del Silexore, una 
soluzione chimica a base di silicato di potassio, la cui peculiarità consisteva nella capacità di fissare il colore 
grazie ad un processo di vetrificazione che lo rendeva inalterabile, aggirando così l’ostacolo del tempo 
necessario alla realizzazione di una vera e propria pittura murale. Molto presto però sulla superficie 
cominciarono ad affiorare rigonfiamenti, ossidazioni e aloni e si dovette ovviare con successivi interventi a secco 
per ripristinare le cadute di colore e le alterazioni della pellicola pittorica. 
[8] Cfr. P. Iazzurlo, Il muralismo contemporanei. Dalla prassi artigianale all’impiego dei leganti industriali, pp. 
123-130, in P. Iazzurlo, F. Valentini (a cura di), Conservazione dell’arte contemporanea: temi e problemi, 
un’esperienza didattica, Saonara, Il Prato, 2010. 
[9] Nell’anno 2006 il trittico viene richiesto per l’esposizione in mostra a Rimini: l’opera non viene concessa a 
causa del precario stato di conservazione. Nel 2012, a seguito della richiesta di prestito per l’esposizione in 
mostra a Firenze, i restauratori dell’OPD effettuano un intervento di manutenzione consolidando alcune superfici 
sollevate. Il trittico viene esposto successivamente a Forlì nel 2013. 
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